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Durant la segona meitat de la dècada dels cinquanta i, sobretot, durant la dels seixanta 
del segle XIX el teatre valencià va visqué un fet sense precedents des del segle XVI: 
passà de les catacumbes domèstiques i marginals als teatres comercials. Després de 
segles, tornà a tenir una presència habitual i relativament normal en la societat 
mitjançant la seua entrada en els teatres de moda com el Teatre Principal, Teatre 
Princesa o Teatre Circ de València, Teatre Principal d’Alacant, els teatres-cafés que 
naixien arreu, i en tants i tants altres espais.  
El fenomen era absolutament nou. Als intents aïllats, modestos, accidentals, de fer un 
teatre en llengua pròpia iniciats per Bernat i Baldoví i a l’activitat decidida de l’actor 
Garcia-Parrenyo en favor de l’escena valenciana, es van afegir alguns autors esparsos 
que lentament van configurar una certa tradició. Alhora, fou una tradició dramàtica 
valenciana que, des dels seus orígens i a partir del quadre de costums, començà a 
diversificar-se temàticament i geogràficament: així, l’any 1855 a Alcoi s’iniciaren els 
sainets festers, el 1860, a Alacant, els de tema colonial, al mateix temps es produïa 
l’aparició dels sainets lírics, etc.1  
A partir de la dècada dels anys seixanta, gairebé al mateix temps que es produïren 
alguns canvis en el món teatral, aparegué una nova generació de poetes dramàtics que 
consolidà aquesta tradició dramàtica vernacla. A partir d’aquests anys Ramon Lladró, 
Rafael M. Liern, Joaquim Balader, Francesc Palanca i Roca, Josep Ovara, Antoni Roig i 
Civera, o el millor de tots ells, Eduard Escalante esdevingueren autors populars amb una 
                                                 
1 Són referències que tan sols tenen la voluntat de situar el lector en el panorama de l’evolució del teatre 
valencià a mitjan segle XIX. Per a un a visió més detallada del tema, vegeu M. SANCHIS GUARNER, Els 
inicis del teatre valencià modern (1845-1874), IFV, València, 1980; J.-L. SIRERA, "El Principal de 
València i les representacions teatrals en valencià durant el segle XIX", Estudis Escènics, 24 (1984), 
pàgs. 77-92; R. BLASCO, “Els orígens del teatre valencià modern”, en El teatre al País Valencià durant la 
Guerra Civil (1936-1939), Curial, Barcelona, 1986, v. I, pàgs. 13-53, i G. SANSANO, "Per una revisió del 
sainet valencià del segle XIX: Josep Bernat i Baldoví, un exemple", en J. BERNAT I BALDOVÍ, Teatre en 
valencià I (Obra Completa, Tom I), Ed. Afers/Imp. Palàcios, Catarroja, 1997, pàgs. 13-22, “Sobre els 
antecedents dramàtics de Josep Bernat i Baldoví”, en M. NICOLÁS (ed.), Bernat i Baldoví i el seu temps”, 
Universitat de València, València, 2002, pàgs. 429-448, i “Tres notes sobre l’actor Joaquim Garcia-
Parrenyo i la seua obra Vicenteta la de Patraix (1845)”, en Professor Joaquim Molas. Memòria, 
escriptura, història, Publicacions Universitat de Barcelona, Barcelona, 2003, v. II, pàgs. 969-983. En tots 
aquests treballs es podrà trobar bibliografia complementària. 
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producció dramàtica abundant, i crearen escola. De l’èxit d’aquests autors ens dóna idea 
el fet que a partir de la dècada dels setanta fou habitual que tots els teatres comptaren 
amb una companyia de vers castellà i amb una altra de vers valencià 
Com ja he dit, l’aparició de tants nous autors venia determinada també per diversos 
canvis que s’estaven produint damunt dels escenaris i que intentaré resumir 
esquemàticament: a) la mateixa diversificació dels espais permetia que tot tipus 
d’espectacle trobara el seu lloc; b) la popularitat del teatre musical, sobretot de la 
sarsuela en un acte, una moda castellana que ràpidament provocà l’aparició d’obres 
valencianes adaptades a aquest gust, com ja havia passat amb la tonadilla escènica; c) 
en les dècades anteriors, era habitual que les funcions teatrals es donaren de nit, però a 
partir de la Revolució de Setembre (1868), esdevingué costum que també es donaren 
sessions els diumenges de vesprada i, després, altres dies de la setmana, fet que 
diversificà i incrementà el públic.  
Finalment, la causa més important potser fou la consolidació del costum del teatre per 
seccions o per hores: aquest fet implicava que el programa estiguera compost per 
diverses peces en un acte i el públic pagara únicament per les obres que volia veure (i 
no per la funció completa), fet que n’abaratia l’entrada i, alhora, generava una forta 
demanda de títols nous per a renovar la cartellera a cada funció. Tots aquests factors van 
fer que molts poetes o literats de formació retòrica o d’inspiració més o menys etèria, 
provaren i cercaren fortuna escrivint per a l’escena.  
Malgrat l’èxit d’aquest nou teatre, el sainet, que havia començat diversificant-se i 
evolucionant des del simple quadre de costums d’ambientació rural fins a esdevenir 
quasi una comèdia netament urbana, rarament se n’eixí de l’encotillament de l’acte únic. 
Són pocs els casos en què els autors dramàtics, segurament condicionats per la demanda 
empresarial i pels gustos del seu públic, intentaren fer una obra de més volada, passar 
d’un a dos o tres actes, o decantar-se per altres estètiques coetànies de tradició culta com 
ara el romanticisme o el realisme.  
Aquesta circumstància també vingué determinada per la consolidació d’una dicotomia 
lingüística: al llarg dels anys seixanta, el sainet còmic valencià havia afermat la llengua 
pròpia com la llengua natural de la jocositat, de la comicitat, i el teatre, el sainet, que 
expressava uns sentiments més elevats, més seriosos, es feia sempre en castellà. Entre 
tota la nòmina d’escriptors que he esmentat, les excepcions són ben comptades, i els 
noms escassos. El més insistent i de més vàlua potser fou Palanca i Roca, un dramaturg 
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a qui no s’ha fet justícia. I com ja he dit, a més hi havia els empresaris i el públic, que 
no permetien amb facilitat canvis en la seua concepció del teatre.  
 
És en aquest context de popularitat del teatre on cal situar la producció dramàtica de 
Llombart, una producció bastant limitada, escrita en dues llengües, que té poc d’original 
i que és fruit d’interessos i circumstàncies molt concrets, com veurem, gairebé sempre 
de tipus propagandístics.  
 
1. L’obra dramàtica  
Un dels primers problemes que se’ns presenta en intentar analitzar mínimament els 
títols que Llombart va escriure per a l’escena, continua sent —encara avui— el de fixar 
el corpus de la seua obra dramàtica. Perquè és evident que hi ha una diferència notable 
entre el que diverses fonts ens diuen que va escriure i el que ens ha pervingut. Si fem 
cas a un dels seus biògrafs, León Roca, sembla que les primeres peces dramàtiques que 
Llombart escriví van ser un “joguet valencià”, En lo Mercat de València, i un miracle 
de sant Vicent, La calúmnia castigada, que a pesar que foren estrenades, sembla que no 
van arribar a ser estampades.2 De cap de les dues obres no tenim la més lleu notícia o 
referència positiva quant a la seua impressió o conservació. Aquests títols no apareixen 
esmentats ni en els repertoris habituals de teatre valencià del segle XIX (Guastavino, 
Vázquez, Reus-Bas, etc.), ni en els de miracles.3 Aquests no són els únic casos. 
Si acudim al mateix Llombart, cal remarcar que en les pàgines finals de la seua última 
obra dramàtica editada, de l’any 1890 (cinc anys abans de la mort), ens dóna la relació 
següent: 
a) Obres castellanes: 
Justicia contra justicia, alegoria en un acto y en verso. 
La esclavitud de los blancos, drama en tres actos y en verso. 
El Mesías Prometido, drama bíblico en siete cuadros y en verso. 
La corona del martirio, drama en un acto y en verso.  
La perla de Carcagente, drama en tres actos y en verso. 
Canigó, drama lírico en tres actos y en verso, basado en el poema del mismo 
título, música del Maestro Martínez Ymbert. 
                                                 
2 Vegeu J[osé] L[uis] LEÓN ROCA, Constanti Llombart, València, Lo Rat Penat, 1995, pàg. 25. 
3 A tall d’exemple, vegeu http://www.iifv.ua.es/sainet, i José MARTÍNEZ ORTIZ, “Ensayo de un catálogo 
de « Milacres» de San Vicente Ferrer”, RVF, Tom IV, múms. 2-4, pàgs. 239-364. 
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La Cruz Blanca, apropósito en un acto y en verso, en colaboración con 
Cabrelles;  
 
b) Obres valencianes: 
Lo darrer agermanat, episodio histórico en un acto y en verso 
La sombra de Carracuca, juguete cómico-lírico, en colaboración con 
Cebrián, música del Maestro Cortina. 
L’Agüela Puala, juguete lírico en un acto y en verso, parodia de La 
sonámbula, en colaboración con Cester, música del Maestro Cortina. 
 
Com podem comprovar, entre les valencianes, no figuren ni el joguet ni el miracle 
esmentats per León Roca; i pel que fa a les obres castellanes, deixant de banda el grup 
que conformen alguns arranjaments i traduccions d’obres (com les que va fer d’algun 
drama de Víctor Balaguer), cal pensar que títols com El Mesías Prometido i La perla de 
Carcagente, mai no van arribar a estampar-se. Si més no, no n’he trobat cap exemplar 
manuscrit o imprés.4 
És possible que aquests apareguen algun dia i llavors caldrà llegir els originals per saber 
l’interés que tenen. Mentre això arriba, em propose de fer un repàs global i succint de la 
producció dramàtica del poeta. No separaré les obres en dos blocs, sinó que seguiré el 
fil cronològic de la seua escriptura o edició, perquè crec que podrem veure més 
clarament la funció que l’autor dóna a cadascuna de les llengües que utilitza.  
Ara bé, tan sols em basaré en les obres originals que pogut localitzar. Dit d’una altra 
manera, les que es van editar. Deixe de banda les traduccions-adaptacions que va fer 
d’obres d’altres escriptors com La muerte de Nerón5 o com Canigó, entre altres.  
 
2. L’obra dramàtica original de Llombart6 
Tot i l’opinió del biògraf esmentada més amunt, sembla que la primera peça que 
Llombart va escriure, representar i editar, fou Justicia contra justicia. A més, segons 
                                                 
4 El cas de La perla de Carcagente és més curiós encara perquè es tracta d’una obra que ja apareix 
relacionada, entre altres obres impreses de Llombart, en la seua entrada de Los fills de la morta-viva. 
Apunts..., València, Emprenta d’E. Pascual 1879-83, pàg. 770. [Ed. Facsímil, València, Edicions León 
Roca, 1973]. 
5 Vegeu C. LLOMBART, La muerte de Nerón. Cuadro tràgico (Traducción de Don Víctor BALAGUER) 
València, Imp. de M. Alufre, 1877, 31 pàgs.  
6 En aquesta descripció faig servir els exemplars conservats en la Biblioteca Municipal de València, Sg. 
MG 107. La referència editorial completa de cadascuna de les obres dramàtiques de Llombart es troba en 
la bibliografia final. 
Vull agrair públicament l’amabilitat i professionalitat mostrades per Carmen Gómez-Senent i per Belén 
Gisbert, de la Biblioteca Municipal de València, durant l’elaboració d’aquest treball. 
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consta en la seua dedicatòria a Francisco Martínez y Ferrer, és la seua primera 
producció. Es tracta d’una obra que presentava un al·legat contra la pena de mort, 
embolcallat amb una forma d’al·legoria dramàtica, i amb personatges al·legòrics com La 
justicia humana, La justicia divina, El falso deber, La prudencia, La caridad cristiana, El 
crimen, El remordimiento i La misericordia.  
Llombart, de facto, divideix el seu text en dos quadres: el primer és una “Sala de 
Audiencia”, àmbit propi de La justicia humana, i el segon, una “Región celeste”, espai 
de La justicia divina, on són convocats tots els personatges al·legòrics una vegada que, 
en el primer quadre, La justícia humana, espentada pel Falso deber i La prudencia, no 
troba raons suficients per oposar-se a la pena capital.  
Malgrat que al final de l’obra l’autor dóna algunes idees sobre la caracterització dels 
personatges, pel seu format i pel fet d’estar totalment subordinada al seu discurs sobre 
l’abolició de la pena de mort, és una peça difícil de representar, que tan sols podia ser 
ben rebuda pels partidaris de la causa.7  
No obstant això, l’any 1881 n’aparegué una segona edició, en la qual Llombart ja figura 
com a director de La Protesta (diari democràtic, històric i autonomista fundat a 
València el mateix any). L’edició reprodueix l’anterior i, fins i tot, conserva la 
dedicatòria a l’amic F. Martínez y Ferrer (pàg. 5) i l’‹Advertència› sobre la 
caracterització dels personatges (p. 34). Segons el biògraf M. Lluch Soler, coetani de 
Llombart,  
Agotada la primera edición de esta loa filosófico-política, por haberse 
regalado en gran parte a los suscriptores de El Mercantil, recientemente ha 
sido reimpresa, precedida de un razonado prólogo del autor, y seguida de 
concienzudas e interesantes notas jurídicas, del entendido joven abogado D. 
Rafael Ramos.8 
 
Ara bé, és evident que el biògraf, en el moment d’escriure les seus notes, no podia tenir 
a la vista l’edició impresa, perquè el “razonado prólogo” no es va incloure en l’edició 
definitiva, apareguda dos anys després del seu esbós biogràfic.9 A més, cal dir que el 
                                                 
7 Segons León Roca, l’obra es va estrenar en el Teatre-Café del carrer de Russafa, el 17 d’agost de 1872.  
8 Vegeu M. LLUCH SOLER, Constantino Llombart. Apuntes biográficos, València, Librería de Manuel 
Vilar, Editor, 1879, pàg. 17.  
9 És evident que hi ha un problema de dates entre l’obra de Lluch Soler i la segona edició, perquè els 
apunts biogràfics són dos anys anteriors a la versió definitiva de la segona edició de Justicia contra 
justicia. En el moment d’escriure el text, Lluch devia conèixer les intencions del poeta o algun dels 
manuscrits preparatoris, la impressió del qual es degué dilatar en el temps. La referència al pròleg 
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conjunt de les “varias notas jurídicas” de l’advocat Rafael Ramos, s’estenen al llarg de 
35 de les 68 pàgines impreses del volum.  
 
Unes setmanes després de l’anterior, Llombart escriu una segona obra dramàtica, La 
esclavitud de los blancos, un drama en tres actes i en vers. La dedicatòria —signada 
l’octubre d’aquell any— va adreçada a Federico Raset y Badrena, vice-president de la 
Comissió Provincial, “amigo y correligionario” en les seues idees republicanes i en la 
defensa de l’abolició de les quintes. És important remarcar aquest aspecte perquè no és 
cap altre el tema del drama llombardià. Així, sense abandonar la reivindicació d’uns 
ideals concrets, el seu teatre inicial passa de l’abstracció al·legòrica a la concreció en un 
rerefons de fets coetanis. 
L’obra, justament, es construeix a partir de dos referents històrics: la reivindicació de 
l’abolició de les quintes i els fets revolucionaris esdevinguts a la ciutat de València 
l’octubre de 1869. El primer, ja figurava entre les aspiracions revolucionàries o en el 
manifest del mateix general Prim per promoure la sublevació de l’any 1867, que 
triomfaria un any després. Amb tot, esdevingué una qüestió més viva pel fet que —
davant de la inestabilitat general del país (una nova crisi carlina i desordres de tot tipus) 
i les rebel·lions colonials—, amb la monarquia d’Amadeu I, i a partir del primer govern 
de Ruiz Zorrilla (juliol de 1871) es promogué l’allistament massiu i la llei del servei 
militar obligatori —durant set anys— per a tots els ciutadans compresos entre els 20 i 
els 27 anys, traint així les aspiracions d’una part dels revolucionaris.10  
El segon tema, els fets d’octubre, tampoc no era nou perquè ja havia estat dut a escena, 
com a mínim, per un altre company de Llombart, amb més taules en l’escriptura per a 
l’escena. Cal recordar que el dia 8 de gener de 1870, Palanca i Roca havia estrenat al 
Teatre de la Llibertat (abans Princesa), el seu “Drama en tres actos y en verso”, 
¡Valencianos con honra!, “Escrito sobre los acontecimientos ocurridos durante la 
terrible lucha sostenida en Valencia en octubre de 1869”. Cal afegir que l’obra, que es 
va editar el mateix any de l’estrena, col·lateralment també tracta el tema de la injustícia 
                                                                                                                                               
inexistent així m’ho fa pensar. Aquest degué ser sacrificat davant la llargària excessiva de les notes 
jurídiques. 
10 Vegeu Manuel SANCHIS GUARNER, La ciutat de València. Síntesi d’Història i de Geografia urbana, 
València, Ajuntament de València, 1983 [4 edició], pàg. 489 i ss; J. L. LEON ROCA, op. cit., pàg. 92, i 
Pedro RUIZ TORRES, “Crisi del sistema moderat i revolució democràtica (1866-1874), en Ernest 
BELENGUER (Coord. General), Història del País Valencià, vol. V, Barcelona, Edicions 62, 1990, pàgs. 
122 i ss.  
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de la pena de mort. Però no és l’únic títol que tracta aquest tema abans del de 
Llombart.//// (a part) 
És a dir, Llombart, amb aquest precedent dramàtic (del qual manlleva l’estructura 
escènica), i a partir dels dos episodis esmentats, escriu el seu drama, que va estrenar en 
el mateix Teatre-Café del carrer de Russafa l’1 de febrer de 1873, a benefici de l’actor 
Antoni Esteve. En aquest segon intent Llombart distribueix l’acció al llarg de tres 
quadres “el primer acto, en el pueblo de Pedralva [interior d’una casa] (1863). El 
segundo en la ciudad de València [interior d’una casa] (1869). Y el tercero otra vez en 
el indicado pueblo de Pedralva [plaça del poble] (1870).” La referència a Pedralba no és 
gratuïta, perquè un dels líders de les colles de llauradors revolucionaris, fou un tal 
Machuca, de Pedralba.11 A més, aquest personatge, com a El tio Machuca, ja apareixia 
en l’obra de Palanca i Roca. El que fa Llombart és eliminar el cognom real de 
l’apel·latiu i incorporar el mateix personatge amb un altre nom, però adjuntant-hi el lloc 
de procedència.  
Així, l’autor crea una trama a partir del Tio Fabián, llaurador hisendat que té el seu fill 
fent el servei a Cuba, i al qual tan sols resta la seua filla Clara per tirar endavant el 
patrimoni familiar, un patrimoni que s’enfonsa perquè no compta amb mans joves que 
l’alcen. Clara és la promesa de Vicente, que s’ha d’incorporar a quintes perquè no 
disposa dels diners suficients de la quota per pagar-se un substitut.  
Aquest però, confia en Andrés, el seu amo, que li ha promés els diners de la quota, però 
que secretament pretén Clara i que, en l’últim moment, dirà que no ha pogut reunir els 
diners a fi que Vicente siga reclutat i enviat a Ultramar i, així, li deixe lliure el camí 
amorós. Una vegada aquest s’ha casat amb Clara, la família marxarà a València on es 
produiran els fets d’octubre, episodi en què el tio Fabián i Andrés lluitaran 
valerosament, i on el marit deixarà la vida. Al final, la família retorna al poble, on 
retrobem Vicente, que també va lluitar com a soldat en aquells fets revolucionaris, es 
descobriran les maniobres d’Andrés per allunyar-lo de Clara, es produirà la 
reconciliació entre els enamorats i el tio Fabián rebrà la notícia que ha estat elegit 
diputat pel partit republicà.  
Tot i seguir el model de Palanca, l’obra de Llombart és una mica més curta: per la 
reducció de personatges, i quant a l’extensió dels diferents actes. Mentre que aquell 
evidencia una construcció més equilibrada de cadascuna de les parts, amb XIII, XI i 
                                                 
11 Vegeu M. SANCHIS GUARNER, op. cit., p. 493. 
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XIII escenes respectivament, el segon, més breu, oscil·la entre VII, XIV i IX escenes en 
cadascun dels actes. Al capdavall, atesa la seua curta experiència en aquest camp, una 
obra en tres actes no deixava de ser tot un repte per a l’autor. 
És evident que es tracta d’una obra de més ambició, on l’autor intenta equilibrar la 
reivindicació ideològica concreta i el joc dramàtic a partir de la relació triangular i el 
protagonisme del Tio Fabián, però proclames com la següent:  
República la madres 
A sus hijos enseñen 
Puesto que así el tributo [les quintes] 
Estinguirà la España en plazo breve. 
Sí, madres cariñosas,  
Creedme ami, creedme; 
Pues sólo no habrá quintas 
Cuando el sol federal brille esplendente. 
(Acte I, Escena IV, pàg, 13) 
 
donen idea del to de la reivindicació que amera tots els versos. La República fou 
proclamada deu dies després de l’estrena de La esclavitud de los blancos. L’obra fou 
impresa l’any següent, i al final de l’edició, en “Dos palabras” (pàg. 45), Llombart 
agraeix a l’actor Leandre Torromé (que no figura en el repartiment), la direcció 
intel·ligent de la posada en escena. La dada és significativa perquè torna a connectar 
drama de Llombart amb el de Palanca, atés que Torromé havia intervingut en aquest en 
qualitat d’actor.  
 
Fracassades les aspiracions revolucionàries i republicanes, ja en la Restauració, el més 
de gener de l’any 1876 Llombart estrenà dues obres gairebé simultàniament i en el 
mateix teatre: el 13 de gener, La corona del Martirio, a benefici del mateix actor que 
l’anterior, Antoni Esteve, i el 20, La sombra de Carracuca, escrita en col·laboració amb 
Lluís Cebrian, amb música del mestre Cortina i a benefici de l’actriu còmica Rosa 
Sancho. Les dues peces —que es van editar aquell any—, més enllà de la diferent opció 
lingüística, no eren ben bé, originals. Aquest és un fet que, pel que fa a la primera, va 
ser retret a l’autor per alguns dels assistents a l’estrena.  
L’episodi l’explicava superficialment  Llombart en l’endreça que encapçala l’edició de 
l’obra, on es justificava de la llibertat que s’havia pres en fer una versió lliure d’una 
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obra anterior. L’autor conta al lector com el mateix Joaquín Martínez Imbert (al qual va 
dedicada), l’havia animat a fer el que tants altres feien en aquell moment, “¿Por qué, 
amigo Llombart, hoy que algunos autores han dado en la flor de resucitar en el teatro el 
romanticismo de otra época, no hace V. un arreglo de un desarreglado dramita de este 
género que tengo manuscrito en mi poder?” El poeta declarava que tan sols coneixia una 
versió en prosa d’una obra que duia per títol Un artista, signada per un tal senyor De las 
Heras i que desconeixia els antecedents de l’obra. Ignore si el manuscrit de Martínez 
Imbert i el signat per De las Heras eren el mateix, però tot sembla indicar que es 
tractava d’una versió de L’Artiste (1821) del francés Eugène Scribe (1791-1861).  
Llombart, d’haver tingut una cultura teatral més àmplia, hauria sabut que el text prenia 
com a referent una peça d’un dels poetes dramàtics francesos més prolífics i populars 
del Vuit-cents, i —si no el que més— dels més traduïts a l’espanyol durant tot aquell 
segle. A més, el dramaturg argentí Ventura de la Vega (1807-1865), un dels més 
populars del mateix segle i tot un campió en arranjar i versionar peces estrangeres (i en 
particular d’Scribe), havia publicat l’any 1839, Un alma de artista, la seua particular 
adaptació de l’original francés.  
No cal dir que aquest fou un títol representat en el Teatre Principal, com a mínim, des 
de novembre del mateix any 1839. Segurament si férem una recerca sobre la cartellera 
del Princesa i dels altres espais teatrals, comprovaríem la popularitat de l’obra. Així, 
l’any 1876, el que es retreia a Llombart no era tant la versió feta sobre el text del francés 
(original que potser desconeixien alguns dels que criticaven el poeta), sinó de l’argentí, 
un dramaturg molt conegut a València i que havia mort onze anys abans.  
La sessió de l’estrena, a més de les notes musicals habituals, estava integrada pel drama 
en tres actes, Un cura de aldea (segurament l’obra d’E. Pérez Escrich), la peça de 
Llombart i el joguet, El pariente de todos, de Vital Aza. Dels antecedents de La 
corona... també en parla també una ressenya de la vetlada apareguda en El Mercantil 
Valenciano, que és més considerada amb l’autor, 
El jueves por la noche se verificó en el teatro-café de la calle de Ruzafa el 
beneficio del señor Esteve, poniéndose en escena las obras anunciadas. En El 
cura de Aldea estuvieron los actores bastante acertados en el desempeño de 
sus respectivos papeles. La corona del martirio, arreglo del francés, que 
traducido en prosa ya mereció los aplausos del público en otra época, fue 
bien recibida del público por su versificación e interesante argumento, 
mereciendo su autor, D. Constantino Llombart, ser llamado a escena al final 
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de la obra. Su ejecución dejó mucho que desear a causa de encontrarse 
indispuesto el primer actor Sr. Jáuregui.12   
 
El dia 20 de gener, el programa era el següent: el drama en dos actes Pastor y lobo, el 
joguet còmic-líric bilingüe en un acte ¡La sombra de Carracuca!, la peça en un acte 
Maruja, i el sainet còmic líric El casado por fuerza, o el piruli firuli.13 En aquesta 
ocasió, Llombart s’associava amb Lluís Cebrian i comptava amb la música del mestre 
Cortina. No tan sols era nou el fet d’associar-se amb un altre per escriure una peça 
dramàtica, sinó que també era nova la llengua triada. El vernacle s’havia imposat com a 
la llengua natural del teatre còmic valencià: Bernat i Baldoví, Ramon Lladró, Rafael M. 
Liern, Joaquim Balader, Francesc Palanca i Roca i el mestre Eduard Escalante feia dues 
dècades que venien afermant l’espai de l’escena autòctona a partir d’aquesta premisa. 
Llombart i Cebrian s’hi sumaven... segurament amb l’esperança de l’èxit econòmic. 
Pel que fa a Lluís Cebrian i Mezquita (València 1851-1934), cal recordar que fou 
metge, escriptor, erudit, polític d’ideologia republicana, company de viatge de Llombart 
i, com aquest, un dels membres de Lo Rat Penat de primera hora. A partir de l’any 
1911, substituí a Llorente com a cronista de la ciutat de València. Quant al mestre 
Cortina no he pogut trobar cap informació. Fóra bo que algú treballara sobre la 
col·laboració habitual que es donava entre els dramaturgs i literats valencians, i que 
determinara les característiques concretes d’aquesta col·laboració entre escriptura 
dramàtica~escriptura musical.  
En relació a l’obra de Llombart-Cebrian, si consultem el mateix diccionari d’Escrig —
l’editat pel mateix Llombart—, trobarem el mot Carracuca definit com a  
Nom propi d’un personatge imaginari. Estar més perdut que Carracuca. Estar 
más tronado que arpa vieja. Fr. Con que se expresa la suma estrechez o 
carencia de medios para atender a la subsitencia.14  
 
No obstant això, ací el referent dramàtic és molt més immediat. 
Cal recordar que un parell d’anys abans, el 6 de desembre de 1873, Rafael M. Liern 
havia estrenat ¡Carracuca! Juguete cómico-lírico bilingüe en un acto y en verso, amb 
música del mestre Monfort. L’obra, posada en escena en el Teatre de la Llibertat (Teatre 
                                                 
12 Vegeu El Mercantil Valenciano, 15-I-1876.  
13 Vegeu El Mercantil Valenciano, 20-I-1876. 
14 Vegeu J. ESCRIG, Diccionario Valenciano-castellano, València, 1887 [3a edició]. 
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Princesa) es va editar aquell mateix any. Liern, un autor dramàtic de llarg recorregut 
(s’havia iniciat en l’escena l’any 1858), es decanta ací per adaptar el quadre de costums 
a la moda del teatre musical, i li dóna una aparença de sarsuela.  
Els dos autors decidiren reaprofitar el personatge de Liern, i en feren una nova versió, 
seguint la mateixa estructura literariomusical de sarsuela. Volen lligar-se tant al model 
que, de fet, l’edició de l’obra s’anunciava com a “segunda parte del titulado 
«¡Carracuca!»”, A més, anava adreçada a l’actor Ascenci Mora, que havia estrenat 
l’obra de Liern i feien servir gairebé els mateixos personatges.  
 
Set anys després, Llombart edità Lo darrer agermanat, un episodi dramàtic en un acte i 
en vers que recreava els darrers moments del moviment agermanat a València, centrat 
en el seu heroi més visible, Vicent Peris. En la seua evolució dramàtica, és una obra 
singular, com a mínim per dos fets: a) el seu teatre amb una intencionalitat més 
ideològica, s’havia desenvolupat sempre en castellà; b) l’única vegada que havia optat 
per la llengua pròpia, havia estat per escriure una peça liricocòmica. Amb aquesta nova 
obra es proposa uns plantejaments ideològics una mica allunyats de reivindicacions 
bàsicament republicanes —a pesar que hi connecta a través de la defensa que fa del 
poble valencià— i optava pel català com a llengua d’expressió.  
No és que amb anterioritat els altres poetes dramàtics no hagueren tractat temes 
històrics valencians, que sí ho havien fet, com el mateix Llorente i, sobretot, Francesc 
Palanca i Roca, que també havia posat en escena el tema dels agermanats a través de la 
figura de l’Encobert. La llengua d’aquest drames històrics, per decisió dels propis 
autors, era el castellà. Escriure’ls en la llengua pròpia era l’excepció, perquè, com ja he 
explicat, el valencià s’havia consolidat en aquells anys com a la llengua del teatre 
còmic, d’un teatre jocós sense cap voluntat de superació gradual quant a les seues 
estructures i als seus tipus.  
És per això que Llombart, una vegada triat el tema, i a fi de marcar una distància amb el 
sainet tradicional, es decanta per un vers més llarg, més propi de la narració històrica 
que vol posar en escena, allunyat de l’heptasíl·lab. Opta pel decasíl·lab, un tipus de vers 
més elegant que en aquell moment estaven fent servir alguns poetes dramàtics, com el 
seu admirat Víctor Balaguer en les tragèdies romàntiques.  
L’autor al llarg de vint escenes fa un gran esforç per crear una certa vivacitat amb la 
combinació d’escenes més populars i acolorides (III-IV), i altres més tendres i 
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dramàtiques (XI-XV), o més greus o heroiques com les del final. Ara, el poeta vol donar 
un cert aire d’època, no tan sols a través de les descripcions, episodis i personatges 
pouats de la tradició històrica, sinó també a través de carregar el poema dramàtic d’un 
cert lèxic arqueològic acompanyat d’unes construccions pesades que lleven ritme el 
vers. El resultat, com altres vegades, és una barreja d’encerts i errors, que no deixen que 
l’obra tinga fluïdesa, ritme.  
La temàtica i la llengua emprada crec que cal emmarcar-les en el context de les 
expectatives creades amb la fundació de Lo Rat Penat l’any 1879 i en les tímides 
preocupacions de l’entitat per la situació del teatre valencià. En aquest sentit, cal 
recordar que dos dels temes tractats per la Secció de Literatura de Lo Rat Penat durant 
l’any 1880 havien estat “Pasat, present y pervindre del teatre valencià”, i “Orige de les 
Germanies”, debats en els quals participà Llombart.15 És possible que el tema ja 
estiguera entre els seus interessos (a més, hi havia alguns altres precedents, com el de 
Palanca), però segurament aquestes discussions sobre el pervindre del teatre l’acabarien 
de decantar cap al canvi de llengua en el moment d’escriure. A més, el tema escollit no 
deixava de sumar en aquest sentit.  
Malgrat tots els ideals renaixentistes que Llombart hi posava en joc, a pesar del 
protagonista, l’heroi valencià Vicent Peris, a despit de les preocupacions que els 
prohoms de la Reniaxença mostraven per la situació de l’escena valenciana, cal dir que 
fins a un any després de la publicació, l’any 1884, l’obra no va trobar un espai on ser 
posada en escena. Aquest local no fou altre que l’habitual Teatre-café del carrer de 
Russafa.16 L’autor no trobà cap altre espai més digne per al seu episodi dramàtic i per 
als valors que hi defensava. 
 
Vist el fracàs, Llombart escriví una nova obra en valencià, i retornant a la línia de l’any 
1876, edità L’agüela Puala que, segons la propaganda editorial posterior, era un 
“juguete lírico en un acto y en verso, parodia de La sonámbula, en colaboración con 
Cester, música del Maestro Cortina.” Curiosament, el model de Llombart-Cester ens 
                                                 
15 Vegeu Almanaque de ‹Las Provincias› para 1881, pàg. 92. Si algun dia l’arxiu de Lo Rat Penat és obert 
a tots els investigadors, potser podrem aprofundir en l’estudi del contingut d’aquestes sessions 
historicoliteràries i podrem comprovar fins a quin punt, aquestes discussions, tenen relació amb la 
producció pròpia de cadascun dels escriptors. 
16 Vegeu Almanque de ‹Las Provincias› para 1885, pàg. 68. No en puc precisar-ne la data exacta. Cal una 
recerca més minuciosa per concretar aquesta dada i la valoració rebuda. 
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torna a connectar amb Scribe, atés que l’obra romàntica de V. Bellini/F. Romani, 
arranca d’una peça menor del francés. No calia que ningú els retraguera que es tractava 
d’un arranjament. Ja ho declaraven els autors mateixos de bestreta. 
Com veiem, en aquesta ocasió, Llombart comptava amb un nou soci: Ricard Cester 
(València 1855-?), d’ofici menestral, poeta, un dels membres de Lo Rat Penat de la 
primera generació, col·laborador habitual en els volums miscel·lanis impulsats per 
Llombart (Tabal i donsaina, Tipos d’auca, etc.), i autor d’alguna altra peça dramàtica. 
No hi ha notícies de la posada en escena de L’agüela Puala, i pel que fa a l’edició, 
convé aclarir algunes qüestions.  
Cal dir que l’obra es va editar com a suplement en el setmanari La Moma, que dirigia 
Rafael M. Liern, un periòdic que s’edità entre el 4 d’abril de 1885 i el 19 de juny de 
1886. A partir del segon número aquesta capçalera començà a oferir als lectors un plec 
de vuit pàgines d’una obra dramàtica. Així naixia la «Biblioteca Dramàtica de La 
Moma», que setmana rere setmana oferí als seus lectors El capital i el treball, de F. 
Palanca i Roca, Un juí de faltes, de José Ovara, Hostes vindran…, de Joaquín Balader, 
L’agüela Puala, de Constantino Llombart i Ricardo Cester, Les botigues de la O, 
d’Antoni Roig y Civera, La guerra en pau, de Chusep Ovara, Anar per llana…, Manuel 
Millàs, El casament de les borles, d’Antoni Roig y Civera. L’any 1886 totes aquestes 
obres van ser recollides en un volum denominat Biblioteca de La Moma I, estampat a 
València, per la Imprenta y Libreria de Ramón Ortega, l’impressor de la capçalera.17  
Sembla que L’agüela Puala, que es va publicar al llarg de 5 setmanes, entre el 19 de 
setembre i el 17 d’octubre de 1885 (núms. 25 a 29), no es va representar mai. No 
obstant això, no fóra estrany que l’obra —ja hem vist la notícia referida a Lo darrer 
agermanat— fóra duta a l’escena en el mateix Teatre-café del carrer de Russafa, on 
Llombart havia representat tota la seua obra. Si més no, m’ho fan pensar dues coses. 
D’una banda, l’obra té una estructura musical i, la publicitat editorial a què he fet 
referència supra, ens indica la col·laboració, un altra vegada, del mestre Cortina. La 
presència del músic —que no apareix en l’edició de l’obra, i que és anunciada anys 
després— tan sols s’hi pot justificar com una errata de la impremta (en reproduir la 
                                                 
17 He consultat els dos exemplars existents a la Biblioteca Valenciana (BV): Carreres 330, i NP 
849.91/363, i un tercer en la Biblioteca Municipal de València. No hi hagué segon volum d’aquesta 
singular biblioteca. L’exemplar de L’agüela Poala existent en el fons Bas Carbonell de la BV, sense lloc 
ni data, són les pàgines corresponents a l’obra (183-227), extirpades d’un altre exemplar com el que he 
apuntat. D’aquest títol de Llombart-Cester no es coneix cap edició independent o solta.  
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informació de l’obra esmentada en segon lloc, La sombra...), o com a intervenció 
directa del músic en la posada en escena posterior a l’edició.  
De l’altra, perquè La sonàmbula, i les diferents versions que se’n feren, fou una obra 
molt popular durant tot el segle. La impremta de J. Ferrer de Orga va fer una edició 
bilingüe d’aquest “melodrama en dos actos, para representarse en el teatro de esta 
Capital”, que curiosament du el peu d’impremta de 1939, cent anys posterior a la data 
d’estrena de l’obra a València. Un error com un altre. A més, a poc que repassem la 
cartellera dels teatres valencians, trobarem que l’obra de Bellini era una peça habitual en 
el Principal. Una posada en escena que curiosament es reactiva durant el Sexenni 
democràtic.18 Finalment, si repassem la cartellera del Teatre-café, comprovarem que La 
Sonámbula o Los espectros de cera,19 era una obra molt representada durant l’any 1884. 
És per tot això que, atesa la popularitat de l’original i de les versions que generà el tema, 
no fóra estrany que Llombart es decidira a fer-ne la seua particular variació, en clau de 
facècia, per a un públic que coneixia bé. No obstant aquestes raons, caldria fer una 
recerca exhaustiva sobre la cartellera del Teatre-café del carrer de Russafa per a arribar 
a conclusions segures.  
 
La darrera obra que sembla que va estrenar fou La Cruz Blanca, “apropósito en un acto 
y en verso escrito en breves horas”, amb la col·laboració d’Andrés Cabrelles. Ramon 
Andrés Cabrelles (Campanar, València 1869-1957), havia estudiat dibuix, fou publicista 
i poeta, deixeble i col·laborador directe de Llombart, amb el qual va treballar durant vuit 
anys en l’edició del Diccionario Valenciano-Castellano, de J. Escrig, que començà a 
publicar-se l’any 1887 i que el deixeble conclogué en morir Llombart. Amb posterioritat 
va escriure algunes obres teatrals com: El camí nou (1934) o El toc del caragol (1936).  
L’obra s’emmarca en la crua realitat de la València d’aquells anys i en el brot de còlera 
que en uns mesos s’emportà més de 700 persones. Llombart havia creat una societat de 
caràcter humanitari amb el nom de ‹La Cruz Blanca›, de finalitats altruistes similars a 
La Cruz Roja, ja existent, però centrada en la societat valenciana. L’obra dramàtica, 
amb el mateix nom de la societat, tenia una doble finalitat: primer, combatre els temors i 
els prejudicis dels familiars dels malalts i de la societat en general en contra de la 
medicina i dels metges, i segon, recaptar fons per a aquesta organització benèfica.  
                                                 
18 Vegeu [Andreu FERRER I VIÑERTA], Indice de 3608 anuncios para el Teatro Principal, de 1839 a 1877,  
impresos en casa Ferrer de Orga, València, Imprenta Ferrer de Orga, 1893. 
19 Ignore si es tracta d’un arranjament de l’obra de Bellini o una de les tantes versions que se’n feren.  
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Segons la premsa de l’època, La Cruz Blanca es va estrenar simultàniament en el 
Teatre-café del carrer de Russafa i en un altre espai denominat Teatro Peral. En el 
primer, el programa incloïa Amor de madre, segurament, el drama de Ventura de la 
Vega, l’obra de Llombart-Cabrelles, i un joguet còmic-líric, Chateau Margaux, de José 
Jackson Vayán; en el segon, el sainet El alcalde interino, de Ricardo Monasterio, l’obra 
de Llombart-Cabrelles, i el viatge comic-líric, De Madrid a París, dels autors José 
Jackson i Eusebio Sierra i els músics Chueca i Valverde.  
L’obra (dedicada pels autors a Luis Gil Sumbiela, president de l’entitat), planteja la 
situació angoixada de Teresa i Nicolàs, pares d’Amparo, que està malalta a causa de 
l’epidèmia. El pares tenen por de comunicar el cas a les autoritats sanitàries (com és 
obligatori) perquè no volen que vinga un metge, fet que representarà la mort segura de 
la filla —segons les supersticions populars— i ho fien tot a la voluntat de Déu. 
Valentín, que festeja Amparo, es debat entre la por a contagiar-se i el desig de fer 
qualsevol cosa per salvar la xica. Així, d’amagat dels pares d’ella, avisarà el metge que 
es presenta de seguida acompanyat de dos voluntaris de La Cruz Blanca. L’actuació del 
metge, que administrarà ràpidament la medicació precisa, més les atencions dels dos 
voluntaris, faran que la malalta se salve. Llavors els pares donen gràcies a Valentín, al 
metge i a La Cruz Blanca, i fan una proclama en defensa de la medicina i de l’acció 
humanitària dels voluntaris d’aquesta organització.  
El Mercanti Valenciano, en la ressenya que féu de la sessió del Teatre-café, després de 
donar notícia de l’estrena, de resumir l’argument de la peça, escrivia que 
A continuación se leyeron sentidas poesías de los inspirados vates señores 
Barber y Bas, Bonet Alcantarilla, Edmundo C. de Bonet, Cabrelles, Salvador 
y Gadea, dedicadas al fundador de la benéfica institución, D. Constantino 
Llombart, a La Cruz Blanca, y a la memoria del compañero muerto en el 
cumplimiento de su deber a causa de la epidemia, D. Joaquín López.20  
 
El poema “La Creu Blanca”, de F. Barber y Bas, tanca l’edició de l’obra de Llombart-
Cabrelles, i dóna testimoni d’aquella vetlada, amb l’exaltació del fundador i de l’entitat 
humanitària.  
 
                                                 
20 Vegeu El Mercantil Valenciano, 24 d’octubre de 1890.  
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Aquest podria ser el resum de la seua activitat dramàtica, caracteritzada per un propòsit 
propagandístic en els títols castellans, llevat de La corona del martirio, 
d’intencionalitat, si fa no fa, “neorromàntica”. Deixant de costat Lo darrer agermanat 
pel motius que ja he dit, les altres dues peces valencianes, tenen una finalitat purament 
còmica i lírica, seguint la moda del seu temps. De la resta de les obres que sembla que 
va escriure, traduir o adaptar, gairebé no en sabem res perquè no es van arribar a 
estampar.21 
 
4. Balanç 
A poc que repassem les obres dramàtiques de Llombart sembla evident que aquest, 
enmig del desenvolupament de la seua obra global, s’acostà a l’escena en el context del 
Sexenni Democràtic amb una intencionalitat, essencialment, de defensa i propaganda 
d’uns ideals lligats a la ideologia republicana (Justícia contra justicia o La esclavitud de 
los blancos). A partir d’aquí intentà escriure per a l’escena amb uns interessos diversos 
però sobretot econòmics, com ho demostren altres obres com ¡La sombra de 
Carracuca!, L’agüela Puala o més humanitaris (però igualment idealistes), com La 
Cruz Blanca. Un altre cas, una mica motivat per l’esperó del repte de l’encàrrec La 
corona del martirio, és el de la figura de l’artista pur seduït per la mateixa creació, un 
personatge amb el qual no deixaria de sentir-se identificat fins a cert punt en el seu 
paper d’intel·lectual de la Renaixença.  
Si Lo darrer agermanat podia obeir a uns motius més o menys renaixentistes, sembla 
clar que !La sombra de Carracuca¡ i L’agüela Poala responen, encara més, a un mitjà 
d’intentar aconseguir recursos econòmics, com ja va apuntar León Roca sobre els 
orígens dramàtics de Llombart.22 És el que feien molts poetes de qualitats molt diverses: 
escriure versos per a l’escena amb l’esperança de tenir èxit i guanyar diners. Llombart i 
els seus companys successius d’escriptura amics no en van ser una excepció. 
Potser sorprenga el fet que una figura tan singular de la Renaixença valenciana accepte 
sense cap inconvenient la dicotomia lingüística que separava taxativament el teatre 
seriós o amb intencions elevades, fet en castellà, i el teatre còmic, jocós, en la llengua 
del carrer. Però Llombart, que no era un home de teatre, en aquest punt seguia el camí 
marcat per tants altres autors dramàtics anteriors i coetanis. Si aquest, Palanca i alguns 
                                                 
21 Com ja he dit supra, una excepció és La muerte de Nerón.  
22 Vegeu J. L. LEÓN ROCA, op. cit., pàg. 93. 
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altres hagueren comptat amb un suport més decidit dels pesos pesants de Lo Rat Penat, 
potser s’hi hauria avançat una mica. O no.  
La valoració final de la seua obra dramàtica tal volta ens la pot donar el mateix espai on 
pràcticament va estrenar tots es seus títols: el Teatre-café del carrer de Russafa. Si tenim 
en compte que el municipi de Russafa no va ser annexionat a València fins al 1877, si fa 
no fa, podem dir que Llombart mai no va estrenar a València. Mai no passà dels 
escenaris secundaris o de raval. O dit d’una altra manera, mai no va superar la distància 
que hi havia entre el Teatre-café del carrer de Russafa i el Teatre Princesa (a tocar d’on 
havia nascut) o el Principal, espais on estrenaven Liern, Balader, Palanca, Ovara, 
Escalante i tants altres.  
Exposat tot això, cal dir que és difícil parlar amb precisió sobre l’evolució del teatre 
valencià de la segona meitat del segle XIX perquè el coneixem molt malament. Hi ha 
alguns estudis panoràmics, i pocs de detall. És un altre tema encara pendent. A fí de fer-
ho més evident, plantejaré dues qüestions que avui dia són impossibles de contestar. 
D’una banda, què sabem de la relació existent entre el sainet de costums i el teatre 
musical, o dit d’una altra manera, sobre les formes musicals que adopten tota una sèrie 
d’obres valencianes seguint els gustos musicals de l’època, ja siga la tonadilla, la 
sarsuela o qualsevol tipus de ball? Res. 
De l’altra, quan plantegem en termes generals les relacions entre el teatre i la 
Renaixença, s’escampa una boira espesa on es donen per suposades tantes coses que 
anem del tòpic a la vaguetat, de l’afirmació taxativa a la mistificació. Rarament 
avancem en el coneixement dels trets essencials de la producció dramàtica de l’últim 
terç del segle XIX i del paper que hi jugà Lo Rat Penat. Ho suposem tot i ho 
desconeixem tot. 
Al capdavall, la valoració última del teatre de Llombart no deixa d’estar condicionada 
per l’aprofundiment en l’estudi d’aquesta època i d’aquestes qüestions.  
 
5. Cloenda 
Llombart no fou mai un autor dramàtic. S’acostà a l’escena amb una intencionalitat 
propagandística o altra i, sol o amb la col·laboració d’altres, escriví unes peces per a 
l’escena molt esquemàtiques i elementals. L’únic intent de fer una obra més ambiciosa, 
Lo darrer agermanat passà sense pena ni glòria, i pràcticament no va ser rebuda ni pels 
seus companys de Lo Rat Penat. L’obra tenia les limitacions que ja he indicat, però ja 
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siga perquè els esdeveniments revolucionaris d’octubre estaven encara en la ment de 
molts, ja siga perquè al sector dominant de la institució no li interessava aquell tipus de 
teatre històric i reivindicatiu, el fet cert és que l’obra no va meréixer major atenció per 
part dels seus lectors, del seu públic, natural. Probablement per totes dues coses. Sense 
el suport d’aquests, ideològicament distants quan no contraris, el seu teatre estava 
condemnat a la simple marginalitat. 
Existeix una caricatura molt coneguda del dibuixant Fradera, ¿Van ustedes a algún 
sitio?, apareguda en la revista Valencia Cómica, l’any 1890,23 en la qual caracteritza el 
públic dels diferents teatres a partir de la indumentària que vesteix: Principal, Princesa, 
Russafa... i el públic d’aquest, l’espai únic de Llombart, hi apareix caracteritzat com a 
marginal i, gairebé, de got i punyal. És una imatge que ella mateixa explica el que acabe 
d’exposar més amunt.  
El públic d’aquest espai, que coneixia Llombart des de les seues primeres provatures 
dramàtiques, el reconeixia com un dels seus, amb el qual —en termes generals— 
compartia una ideologia vagament republicana. Aquest públic menestral, de formació i 
gustos teatrals molt rudimentàries, d’anar per casa, amb unes exigències quant a 
l’escena que es relacionaven directament amb l’entreteniment del lleure i poc exigents, 
aplaudia el correligionari i el poeta exaltat, i disculpava el dramaturg. Que Llombart no 
arribara a estrenar ni una sola de les seues obres, no ja en el Principal —on ja havia 
representat en un altre moment Bernat i Baldoví, o eren habituals les funcions que 
incloïen Liern, Balader o Escalante—, sinó en el Princesa, l’espai natural de bona part 
de tot aquest nou teatre, ja dóna una idea de la consideració i de les limitacions amb què 
els contemporanis van rebre l’obra dramàtica llombardiana. Tampoc Llombart presumí 
mai de poeta dramàtic, perquè sabia que la seua relació amb l’escena era purament 
conjuntural i motivada per un o altre interés puntal, com és sabut. El gruix de la seua 
obra cal cercar-lo fora del teatre, en el seu paper de capdavanter d’un moviment que 
sempre tingué unes relacions difícils i contradictòries, justament, amb l’escena i la 
literatura dramàtica valencianes.   
 
 
 
                                                 
23 Com dic, és una caricatura molt coneguda per haver estat reproduïda en diversos llocs. Vegeu, per 
exemple, Gran Enciclopedia de la Región Valenciana, vol 11, València, 1973, pàg. 174. 
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